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図像的イメージとしての「都市一覧図」について
―鍬形蕙斎の《江戸一覧図屏風》を中心に―
黄　　龍　　求
The Panoramic View of the City as Iconographic Image: 
Kuwagata Keisai’s Panoramic Map of Edo
HWANG Yong Goo
 An ichiranzu 一覧図 is a type of bird’s-eye view chōkanzu 鳥瞰
図 or overhead view fukanzu 俯瞰図 map. Nevertheless, these three 
terms diﬀ er slightly in meaning, the distinction being presence of 
absence of spatial range and topographical accuracy. The structure 
of the bird’s-eye view map includes the locations of famous spots 
and roads, which, when compared with the characteristics of an 
ichiranzu, the spatial construction of the view from the sky to the 
ground is an imaginary scenic realisation.
 Ichiranzu appeared with the growth of interest in travel and 
famous places during the later Edo period, and can therefore be 
considered to simultaneously embody maps and painting: painting-
like maps, or map-like paintings.
 The painting of famous places that arose from the desire to visit 
these spots thus needed to embrace these two qualities of map-like 
painting and painting-like map, this being a reaction or 
corresponding response to the desire “to visit” and the desire “to 
see”. In order “to visit” the famous spots, it was necessary to 
provide topographical information, and to satisfy the desire “to see”, 
it was necessary to provide some visual painting-like aesthetic. 
Ichiranzu are therefore the concrete realisation or combination of 
the two elements of “map” and “painting” and the topographical 
portrayal of famous spots.
 This paper explores the position of ichiranzu as painting, and 
considers the iconographic images speciﬁ cally focusing on two 
representative works of toshi ichiranzu: the Edo ichiranzu and the 
Karaku ichiranzu, both by Kuwagata Keisai and Yokoyama Kazan, 
as these two works clearly reﬂ ect the “map” and “painting” qualities 
of ichiranzu.
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はじめに
　「一覧図」という用語の意味は、これまで鳥瞰図あるいは俯瞰図などと混
用されてきた。しかし、両者の意味は少々異なるもので、描かれる空間の
範囲や地誌的事実の有無によって区別されねばならない。鳥瞰図という絵
画は、造形的観点からいえば、名所図・道中図や名所絵そして、「都市一覧
図」など、その空間構成は、上空から地上を眺めた場合に、おそらくこう
見えるであろうという想像による景観として構成された造形言語、つまり
視覚的表象である。
　「一覧図」は、旅行と名所に対する関心が高まってきた江戸後期に生ま
れ、地図と絵画の意味を同時にもつ〈絵画的地図〉であり、〈地図的絵画〉
でもある。
　名所へ“行って見たい”という名所遊覧の憧憬から生み出された名所絵
は、二つの要求を満たす必要があったのであるが、それはそこへ“いって
見たい”という気持ちに対応する、“行く”と“見る”という条件である。
名所へ行くためには、地誌的情報が必要であり、“見る”という気持ちを満
たすためには、絵画的鑑賞が必要であったといえよう。この「地図」と「絵
画」の二つの要素をより具体的に表わした地誌的な名所絵が「一覧図」で
ある。
　そこには、実際に見えない所を人の目で見たような感じを表現するため
に、すでに作られていた図像を応用し、心像的景観としてイメージ化する
制作技法が見られる。
　従って、「一覧図」における「地図」と「絵画」という両面的性格を明確
に表わしている「都市一覧図」の代表的な作品である鍬形蕙斎や横山華山
の《江戸一覧図屏風》を中心に、「一覧図」の成立過程における図像的イメ
ージを考察し、その絵画的位置付けを行ってみたい。
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1．鍬形蕙斎と《江戸一覧図屏風》
　江戸時代後期における激変する社会状況は、美術史上、新しい絵画のジ
ャンルを生み出した。天明期（1781～1789）に絶頂を迎えた狂歌の流行や、
黄表紙などの文学熱に浮かれて、武士階級の人々が、庶民の文化圏へと合
流してくる一方、逆に一介の町絵師から出発し、ついには大名の御抱絵師
に取立てられるという破格の出世を遂げる画人も登場してきた。その代表
的な人物が鍬形蕙斎（1764～1824）である1）。
　鍬形蕙斎 2）は、通称三二朗、名を紹真（寛政九年以降）といい、蕙斎と
号した（天明五年頃以降）。別号に、彼の渾名三公と住所塀留杉森新道とに
かけた三皐・杉皐がある。
　当時の画壇はもちろんのこと、蕙斎の画暦においても独特な画風といえ
 1） 瀬木慎一『江戸美術の再発見』毎日新聞社　昭和52年
 2） 鍬形蕙斎の絵画について従来の研究は、『画説』（昭和十四年九月号）における「蕙
斎特輯」の紹介を始めに研究の端緒に付き、三本重敬、脇本楽之菅軒、森銑三、三
村清三朗、漆山又四朗の諸氏が御抱絵師時代の主要な活躍領域であった絵本に注目
した。加えて、仲田勝之助氏もその著『絵本の研究』（昭和二十五年刊　美術研究
社）において、やはり絵本類の検討を試みられたのである。そして、狩野博幸氏に
より、蕙斎作品に見られる写生派の影響や、彼をめぐる人々についての広範な問題
が論じられるに至り、やや等閑視されていたこの画人の江戸時代後期における特異
な存在と、その活躍ぶりがようやく明らかにされた。東京国立美術館編『MUSEUM』
No.338（1979年 5 月号）には、鍬形蕙斎が描いた絵本についての検討を掲載し、葛
飾北斎との関係について論じ、北斎の一覧図は蕙斎の影響を強く受けていたと主張
した。また、田中達也氏が蕙斎を含む北尾派の活躍を仔細に調査され、アメリカ人
のH・D smith氏が《江戸一目図屏風》成立についての新しい見解を発表するなど、
蕙斎を多面的に捉えようとする試み、ひいては浮世絵を他の画派や文化領域との関
連から見直す契機を迎えた。近年における蕙斎の研究は、1996年に発行された渥美
国泰氏の著書『江戸の工夫者　鍬形蕙斎』で蕙斎の略画絵本について研究がなされ
るとともに、一覧図について北斎との関係性について述べた研究がある。そして、
2002年に発行された小沢弘氏の著書『都市図の系譜と江戸』で、江戸一覧図の形成
と江戸図をめぐる論考が出た。しかし、今日においても、美術史研究において、蕙
斎に対する関心や評価が高いとはいえず、なかなか展覧会も開かれなかったが、2004
年 5 月 1 日から 5月25日まで行われた太田記念美術館の特別展「空から江戸を眺め
た絵師―鍬形蕙斎展」が開かれ、彼の画業を紹介する初めての展覧会が開催された。
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る「一覧図」が描かれたが、その際、大勢の人々に名所記や名所図あるい
は道中図などに部分的に紹介された江戸という都市名所が絵画化された。
それは江戸という都市の全貌を一目で鑑賞することができる都市全景の心
象風景であった。それが《江戸一覧図屏風》である。
　江戸の上空から航空機で撮影したような、当時であれば誰も見たはずの
ない、驚くほどのリアルな《江戸一覧図屏風》は、江戸の全貌を一目で鑑
賞できるとともに、江戸という政治的・文化的・社会的中心となる都市を
大画面で完成させているため、注目に値する絵画である。この作品は蕙斎
の仕えた津山藩の城中の襖絵として制作されたと推測される3）。
　現在は屏風仕立てとなっているが、もともと襖絵であったという。とい
うのも、画面に襖の把手の跡があることや、伝承の話から、もとは襖絵で
あったことが判明しているからである。その制作については、第一扇右下
に「文化六己巳年　紹真画」の墨書と「紹真」の朱印方印が捺されている
ことから、文化六年に製作されたものと考えられる。先行する作品《江戸
名所の絵》をもとにそれを拡大し、細部に手を加えた大画面の襖絵として
制作され、めくりの状態のまま津山へ搬送されたものと想像される。めく
りの《江戸一目図》を、津山城内の座敷の襖絵として仕立て、後に屏風に
改装されたと推測される4）。
　西洋画の遠近法や写生という新たな視覚に目を開いた江戸後期の絵師た
ちは、それまで見すごしてきた周囲の世界に、まったく未知の美と興味を
 3） 田中達也「文雅の画派、北尾派」、『肉筆浮世絵』第 5巻　集英社　昭和五十八年
 4） 小沢　弘『都市図の系譜と江戸』吉川弘文館　2002年。内田欽三氏は蕙斎が津山藩
の公的業務として制作したと考えられる作品で遺存しているものは、この《江戸一
覧図屏風》と《徒然草図屏風》（年代不明、紙本著色、6曲 1双、神奈川県立金沢文
庫蔵）の 2点だけだと述べている。内田欽三「津山藩御抱絵師としての鍬形家―江
戸後期における大名家の画人登用と、彼らの活動をめぐって」、サントリ美術館論集
4号　平成五年。また、《徒然草図屏風》についての論説は、内田欽三「鍬形蕙斎筆　
徒然草図屏風」『国華』一一五九号や松原茂「鍬形蕙斎と徒然草図屏風」（『金沢文庫
研究』第二七七号）などにあり、そこでは「紹真筆」の落款が《江戸一覧図屏風》
と同じもので、これはこの 2作以外には使用例が見られないと指摘されている。
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発見してゆく。そうした驚きと興奮が、すぐさま美人画の背景や歌舞伎の
劇場内などを描く形式として借用され、浮世絵の主たる遠近法表現になっ
たのであるが 5）、その一方、こうした視覚の根底にある理念を理解し、個性
豊かな解釈を加えるという作業が試みられてゆく。《江戸一覧図屏風》も、
まさに、そうした作品と関係がないとはいえず、この作品の個性的特質を
考察しながら、図像的応用という作品の制作方法と特質について述べてみ
たい。
　さて、紙本墨画淡彩による鍬形蕙斎の《江戸一目図屏風》は、蕙斎特有
のリズミカルな強弱のある線描と、短い線描に見られる軟らかくて膨みの
ある筆致で、千代田城を中心とする江戸の街の全貌を描き出している。屏
風五、六扇目の江戸湾、海浜部から右方向へ視線を移動させてゆくと、市
街地に密集する民家や城内の大名屋敷群、蛇行する通りや入り組んだ用水
河川が現われる。そして、そこには無数の人間が描き込まれており、よく
見ると、城内へ通じる橋を渡って登城する大名行列が看取される。また千
代田城の紅葉山の辺りに巨大な緑樹の林が描かれ、神田川上流や二扇目や
や下方の新吉原の背後辺りから郊外の林や森が広がっている。遠景には秩
父、関東山地の山々の尾根が霞むように描かれ、屏風中央上部に巨大な富
士山の峰が配されている。富士山、千代田城、前景の隅田川等の位置関係
により、この絵が隅田川東岸より、ほぼ西の方角を描いたものと考えられ
 5） このような西洋画の遠近法を応用した絵画作品としては、一般的に浮世絵絵師たち
によるものであるといえる。それは、17世紀初頭のいわゆる洋風画が挙げられるが、
幕府の鎖国政策やキリスト教禁止令などで、一時期途絶えた後、元文年間（1736～
40）頃より、浮世絵において〈浮絵〉という作品が製作されるようになり、ようや
く本格的な絵画表現の方法として注目されるようになる。また、円山応挙がその画
業の初期に覗機関に用いる目鏡絵を描く中で、こうした表現を取上げている。ただ、
いずれの場合も、遠小近大という遠近感の表出にその興味が偏重された傾向が強く、
特に初期の浮絵の場合は、室内や劇場内の建築の示す各直線の収束と、そこに描か
れる人物や背景との関係に破綻が認められる。こうした点を是正し、より自然な遠
近表現とその中の人物、景物を一体化し、より合理的な景観表現が現われてくるの
は、歌川豊春（1735～1814）や葛飾北斎、歌川広重、そして本論に取上げた蕙斎ら
による表現技法であるといえよう。
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るであろう6）。
　彩色は、墨の濃淡を基調として、樹木や土坡に緑、寺社や門扉、橋梁に
朱、川や海面に淡い水色が施された。隅田川沿岸などに満開の桜花が描か
れており、季節は春、また、屏風 6扇目左端の遠景の空に太陽が配されて
いることにより、夕刻前の景色と見られる。
　以上が《江戸一目図屏風》の概要であるが、江戸の人々はもちろんのこ
と、地方の人々にもよく知られた江戸の名所を273ケ所以上も描き込んだ画
面は7）、蕙斎の稠密な表現の見事さと全体を統一する巧みな構成力を示して
おり、今さらながら驚くべきものである。画名に「一目」とした意味も、
まさに簡にして要を得ており、「一覧図」の特質を示すものであるといえよ
う。しかし、ともかく、鳥瞰的な構図に加えて、前述のように、この《江
戸一目図屏風》には、透視遠近図法が部分的に応用されていることが確認
できる。画面の遠近感は、高位置に置かれた視点によって、その遠小近大
の関係がやや曖昧になって見えるが、西方向へ向かう通りなどを見ると、
遠景に至るに従って、その道幅は明らかに収束の様子を示している。しか
も、水平方向に蛇行する街路は、俯瞰視にともなう垂直方向への距離の短
縮を示しており、蕙斎が一点透視図法を理解し、適切に応用していること
が分かるであろう。また、前景に横たわる隅田川の幅広い流れと、斜め右
上方より合流してくる神田川の織りなす角度によって、景観全体の奥行き
が安定し、二つの川を骨格として、家並の層が積み重ねられていることも
理解できよう。加えて、この重層的に描かれた家並の配置に注目すると、
蕙斎特有の特徴ある描写が見てとれる。小さく簡略化された家屋の連続性
によって示される律動的な形態は、鳥瞰図における並列式描写の特徴であ
 6） 内田欽三「鍬形蕙斎―「江戸一覧図屏風」の成立をめくって―」、『サントリ美術館
論集』三号、サントリ美術館、平成元年
 7） 『日本屏風絵集成』第十一巻「風俗画―洛中洛外図」、講談社、昭和53年、同書収載
の《江戸一覧図屏風》図版には、名所や地名が273ヶ所が確認されたと記されてい
る。
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るといえよう。
　《江戸一目図屏風》に描かれた家並みの様子は、都市空間に特徴的な姿で
あると同時に、そのリズミカルなイメージが、見る者の目を近景から遠景
へと誘導する効果を発揮している。こうした表現は、《江戸一目図屏風》に
先行する略画式絵本の中の『人物略画式』（寛政十一刊・1796）において、
すでに認められる構成方法である。その例として《江戸一目図屏風》の家
並の連続性と『人物略画式』の構成方法とを比較して見ると、〔図－ 1〕の
家並みと挿図〔図－ 2〕〔図－ 3〕の人並みの構成は、同じ造形意識の発想
であり、そこには図像のイメージ的な統一性が見られる。『人物略画式』で
は、人物や事物の同じ形が重なりながら連続することによって、滑稽味と
漫画的な律動感が、簡略で稠密な筆致によって見事に表現されている。《江
戸一目図屏風》に先立って、『人物略画式』の人物表現に試みられたこのよ
〔図－1〕「江戸一目図屏風」の部分、家並の構成　1809年
〔図－2〕『人物略画式』、人並みの構成　1799 〔図－3〕 『人物略画式』、人並みの構成
1799
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うな表現効果を、蕙斎は《江戸一目図屏風》の重層的な家並みの効果を表
わすために有効に利用したと考えられる8）。この点からいえば、この一覧図
は、都市景観における家や橋などの景物を地理的整合性に沿って写生的に
描写するというよりも、図像的・図式的に構成することを重視したと考え
られる。蕙斎は当時の文化的・政治的中心である江戸という都市名所を鳥
瞰図法という図式に基づいて、写生的にというよりは、あらかじめテザイ
ンした図式や図像によって描いたと見做される。
　しかし、遠景の山々を霞むような淡墨で表現し、距離感を感じさせるこ
とは、伝統的な山水表現でよく見られる空気遠近法の絵画的表現である9）。
そして、鳥瞰的な構図を用いながら、部分的にではあるが、一点透視図法
を応用し、実感的な江戸の景観を描き出したこの作品は、例えば、従来の
「洛中洛外図」などの都市図と比べると、同じように広範囲にわたる視野に
よって描かれた都市一覧図でありながら、その発想には大きな相違が認め
られるにちがいない。ところが一方、この作品は、一点透視図法によって
描かれ、地図をもとに、全くの図像操作によって作画されたと推測する見
解もある10）。内藤昌氏は、蕙斎の《江戸一目図屏風》の絵画的要素を考察
し、次のように述べている。
「（前略）これなどは、一点透視図法の当然の帰結として、遠景の描写
 8） 内田欽三「鍬形蕙斎―《江戸一覧図屏風》の成立をめくって」、『サントリ美術館論
集』三号、サントリ美術館、平成元年
 9） 内田欽三は、「鍬形蕙斎―『江戸一覧図屏風成立をめくって』」で伝統的な山水表現
ではないと述べているが、伝統的水墨山水画には、水墨の濃淡によって、このよう
な遠近表現がよく用いられている。
10） 内藤昌「都市図屏風」、『日本屏風絵集成』第十一巻、講談社、昭和五十二年。この
内容をここに引用すると「洋風画に見る一点透視図法が完成されて認められ、山水
画や大和絵など、東洋画にはないといわれてきた水平線描出がある。その描出領域
を地図の上にプロットすると、各扇とも扇状をなし、したがってその視線の集まる
ところが荒川東方之江あたりになる。もちろん、その位置にこうした江戸を全望で
きる場所などあるはずもなく、おそらく、地図をもとに、全くの図像操作によって
作画した景観である」。
図像的イメージとしての「都市一覧図」について （黄）
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は小さくなり、「都市の景観」を生々しく伝えるものではない。要する
に、風景としての都市の描出には、あまり効果をもたらさなかった。
かくて都市図屏風は、科学的合理性を備えることによって、自らの性
格を否定する結果となり、その終焉の期をむかえたのである」11）
　従来の都市図と同じ解釈の観点から、この《江戸一目図屏風》を眺める
とすれば、この考察は確かに一面の正鵠を射ている。言い換えれば、科学
的合理性を備えて図像的イメージを構成した「都市一覧図」であり、都市
の心像的雰囲気の表現が足りないという意味である。また、森鉄三氏は『画
説』昭和十四年九月号に「蕙斎特輯」に掲載した論文「『鍬形蕙斎』のこと
ども」で、次のように記述しているが、その内容は前述の内藤昌氏の主張
とは若干違っていることが分かる。
「…（前略）紹真北尾氏、蕙斎と号す。画風一派なり、神田明神額堂に
江戸の全図あり。額も九尺餘もありとはいふものの、大小の街坊より
川々にいたる迄、尤細密にして残る處なし。これより往々刻本の江戸
全図もあり。また人物を画くに至りでは、世風の画様に異なり、品格
ありて俗気なし…（後略）」12）
これらの《江戸一目図屏風》を含めた一連の作品とその構想そのものが、
かなりの人気を持って迎えられたと考えられる。そうであれば、当時の人々
がこのような都市一覧図を見て、新鮮な面白さを感じたのは、従来の都市
図においては感じられなかった、何か新しい内容であるといえよう。すな
わち、「都市一覧図」の持つ図像的都市イメージの表現、これこそが一覧図
の持つ新鮮な絵画的特徴であり、魅力であったと思われる。
11） 内藤昌「都市図屏風」から引用、『日本屏風絵集成』第十一巻、講談社、昭和五十二年
12） 森鉄三が『画説』の「蕙斎特輯」に掲載した論文「鍬形蕙斎のことども」、東京美術
研究所、昭和十四年九月号
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2．図像的情報の表現
　《江戸一目図屏風》の鳥瞰図的な構図は、人の目では捉えるこのできない
想像上の視点から、広範囲の景観を一画面中に描いた「一覧図」である。
人が見ることができない空間を描く場合、まず、通常、視野に入らない上
空から見た景観については、すでに存在している現場の情報に基づかない
と描くことは困難であろう。つまり、その情報とは、大きく二つのものが
考えられるが、一つは、江戸という都市空間の全体像を客観的・実証的に
記している地図であり、もう一つは、所々の名所や建物などの景観を写生
的に描いた現場におけるスケッチであると考えられる。
　つまり、江戸の地理的情報を示す平面地図のような地誌的「実体」を基
に、所々の景観を描いた現場スケッチである「写生」とを組み合わせたの
が、視覚的には非現実的な広範囲の景観を描く「一覧図」の構成方法であ
るといってよい。ここでいわれるスケッチによる「写生」とは、この「一
覧図」制作の際、上空から見られる非現実的な景観ではなく、すでに描か
れたスケッチを借用することから、いわば 2次的な「写生」となって描き
込まれたものである。ということは、絵画的な「写生」であるというより
は〈情報的「写生」〉、すなわち、地誌的事実という図像的意味になる。す
なわち、鳥瞰構図で描かれた「一覧図」に見られる景観は、現実には有り
えない（見ることができない）景観であり、上空から見えるかもしれない
と想像して描かれた景観である。そこに描かれたすべてのものには、一次
的な〈視覚的「写生」〉は存在せず、 2次的な〈情報的「写生」〉である図
像のみが存在するにすぎないのである。
　すなわち、「地図」という地理的・地形的情報の上に13）、地上で描かれた
スケッチによる「写生」を鳥瞰的に組み合わせ、「一覧図」の形式が完成さ
13） このように、《江戸一覧図屏風》の制作過程において、地図をもとにしたと主張した
研究者は、内藤昌氏、内田欽三氏などである。
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れると、その「写生」は、景観の現場を見ながら描いた「写生」ではなく
なり、〈情報的「写生」〉（地誌的事実）になってしまうのである。これが想
像によって上空から見たように鳥瞰的に描かれる「一覧図」の罠であり、
1次的な現場の景観、つまり「写生」を用いて、2次的に臨模した「絵画」
であり、スケッチによる「写生」によって描かれたものとはいえない地誌
的景観の事実を表わした「絵地図」であるといえる。つまり、この《江戸
一目図屏風》は、名所や景観などの地誌的情報を表現した地図であるとい
えるが、それを、あたかも写生的な絵画のように見せるのがこの「一覧図」
の魅力ともいえよう。しかし、こうした「一覧図」は、実際の目では見る
ことのできない景観を事実的情報である 1次的な現場景観の「写生」に基
づき、図像的なイメージとして描いたのである。
　ところで、平面地図の上に、すでにスケッチなどで描かれた「写生」を
加える時、非現実的なものとなって問題が生じることになる。その理由は、
視点の方向が一定ではなく、散点視点という遊動的視点によって、描かれ
た名所や建造物などの景物の視覚的統一性が保たれないという問題が生じ
るということである。このような遊動的視点を大口理夫氏は、東洋の伝統
的な絵画の制作過程において、掛軸という画面形式によって生じる特質だ
と主張したことがある。すなわち、掛軸の画面形式は、鳥瞰図的描写と視
点の遊動性を規定する最も直接なものである。簡単にいうと、東洋の伝統
的絵画は、下に平に置いて、これを上から鳥瞰しつつ、従って視点と画面
との距離には限度があって、画面上で視点を移動しながら、部分的に制作
していくような画面形式を持っていると主張したのである14）。
　《江戸一目図屏風》の制作過程においては、この内容とは多小違う意味で
視点の遊動性があるが、視点が遊動的であるということ自体は否定できな
いであろう。しかし、《江戸一目図屏風》における視点の遊動性は、最初か
14） 大口理夫「東洋画の俯瞰描写と視点の遊動性」、『画説』1939年、十二月号、東京美
術研究所
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ら意図されたことではなく、前述のように、実際には見ることのできない
上空から想像された〈情報的「写実」〉を加えるという制作過程の限界によ
って発生する構成の問題であるといえよう。そのような例を挙げると、〔図
－ 4〕は、《江戸一目図屏風》の真中上部に位置する富士山の姿であるが、
この「一覧図」で見られる視点の不合理性が、最も露にされた部分である
と思われる。この富士山の描写は、画面を構成する最も大事な骨格として
配置されているのは間違いない。ところが、この富士山は鳥瞰図法の景観
として描かれたようには見えず、他の景物が描写された視点にはまったく
適合していないのである。これは前述の〈視覚的「写実」〉の表現ではな
く、情報的な「写実」、すなわち、地誌的事実を描いた（記録した）ことの
証明であるともいえる。つまり、この描き方は、富士山の前に広がる地上
のある場所から眺めた景観であると考えられる。
　例えば、彼のよく知られた肉筆画である《隅田川図屏風》の中に描かれ
た富士山の表現〔図－ 5〕をみると、その表現方法は完全に一致している
〔図－4〕「江戸一目図屏風」の部分、富士山　1809年
〔図－5〕「隅田川図屏風」の部分、富士山　1821
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ことが分かるであろう。この《隅田川図屏風》は、主に透視遠近法を用い
ながら、鳥瞰図法を採りいれた六曲一隻の長大な画面に、江戸向島と隅田
川をはさんだ対岸の景を展開させていく。画面中央のやや上部に、地平線
も設定され、視点はより高い所に想定されているようであるが、鳥瞰図法
の視点ではない。その景観が見られた場所を検討すれば、現在の葛飾区と
荒川にかかる新四ッ木橋の上空あたりから、浅草寺方面を一望した景観と
なっている15）。
　ところで、個々の景観の正確な位置関係や破綻のない遠近表現には、蕙
斎による実際の視覚体験が豊かに採り入れられていることは間違いない。
特に、この「隅田川図屏風」は、近・中・遠といった遠近関係が間違いな
く表現されているが、これは鳥瞰図法の視点として描かれた《江戸一目図
屏風》とは区別されることである。それにもかかわらず、《江戸一目図屏
風》に描かれた富士は、《隅田川図屏風》のそれとほぼ一致する。〔図－ 5〕
は、《隅田川図屏風》に描かれた富士山であるが、描かれた富士山は、この
図の視点から眺めたにちがいない。視点の位置を図にして表現すれば、〔図
－ 6〕のようになる。つまり、《江戸一目図屏風》の富士は、透視図法によ
って描かれた《隅田川図屏風》の富士の姿と同じように表現されている。
すなわち、〔図－ 6〕のような視点の富士を鳥瞰図の表現に一致させている
という矛盾が存在する。そして、鳥瞰図法によって描かれた《江戸一目図
屏風》の富士山の姿は、実際には、〔図－ 7〕のように、当然ながら、ある
15） 『肉筆浮世絵』第五巻（清長・重政）、1983年、集英社の図説より
〔図－6〕透視図法の視点
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程度、立体的に見えるのである。もう一つ、そうした例を挙げてみよう。
　〔図－ 8〕は、江戸城の建築物 2棟の姿を表しているが、ここに見られる
2 棟の建築物は、視点がそれぞれ異なっている。画面の手前の建築物は、
ほぼ平行の視点から見られた高さであるが、その後ろのものは、鳥瞰図に
見るように、上から下を斜めに見た角度となっている。こうした表現は、
画家自身の目で捉えた現場の描写ではなく、すでに描かれている「写生」
によるものであることを示している。そして、画面全体に数多くの人物が
描かれているのであるが、その人物描写においても、鳥瞰図の視点で描か
れれば、頭部の像が手前になる上からやや斜めの姿になるのが当然である
が、描写された人物は、平面の視点から描写された格好になっている（〔図
－ 9 〕を参照）。これは「洛中洛外図屏風」の人物表現と同様の表現であ
〔図－7〕「富士山散策絵図」部分　村松昭　1999年
〔図－8〕「江戸一目図屏風」の部分　1809年
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る16）と見てよいであろう。つまり、視点は鳥瞰的視点によって統一されてい
るわけではなく、画面中のさまざまな場面によって異なっているのである。
　この《江戸一目図屏風》では、画面全体が一つの景観的表現になってお
り、その中に存在するさまざまな名所や景物・人々の行列などを、その一
場面として見るべきだという見解もある。瀧尾貴美子氏は、連続的画面に、
このような「景」と「場面」という二つの構成形式を組み立てることによ
って画面が構成されると主張している17）。このように、画面全体は鳥瞰図法
の構図を採っているが、部分的には、鳥瞰図の視点ではなく、それぞれの
遊動的視点となるのは、想像上の広大な景観を一画面に描くために、諸所
の景観を地上から写生しておいた図像的情報を借りてそれを用いることに
よって生じる「一覧図」の構成においては、やむを得ないことであると思
われる。
16） 岸文和『江戸の遠近法―浮絵の視覚』、勁草書房、1994。諏訪春雄『日本人と遠近
法』、筑摩書房、1998年
17） 瀧尾貴美子氏が論ずる内容を見ると、「「景」の中、空間として一つのまとまりがあ
る範囲までを「景」と見做す。例えば、長い画面では、建築・樹木・叢・岩などが
景を構成するものであり、「場面」はその合い間を縫って次々に展開する。…景は全
図を通じて一景と見做すことができる。これは連続的画面構成の典型である。瀧尾
貴美子「絵巻における『場面』と『景』」、『美術史』111　Vol.XXXI　NO.1、美術
史学会、昭和56年
〔図－9〕「江戸一目図屏風」の部分　1809年
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3．遠近法と視点
　近世に至る日本の絵画においては、通常、空間は「鳥瞰」（飛翔する鳥の
眺望）という方法を用いて描かれる。それは現実に登ることができる山の
ような高い位置を想定した、実際には視覚的に見ることのできない視点で
ある。また絵巻物の場合は、「平行鳥瞰法」といってよいほどに、一定の角
度から見られた情景が描かれている。すなわち、同じ高さで平行移動して
いるのである。しかし、それは科学的な理論として考案されたのではなく、
あくまで、画家自身が、鳥に成り代わって見た想像上の視点なのである。
「鳥瞰法」という言葉は、西洋から入ってきた用語を、日本絵画に適用させ
たという見解もあるが 18）、「鳥瞰」という言葉自体は、日本における複数の
文献の中にしばしば見られる言葉なので、西洋から移入された言葉とは必
ずしもいえない。
　ところで、《江戸一目図屏風》の遠近法は、部分的に透視遠近図法を応用
している。しかし、画面全体を表現する遠近法は、一点透視図法ではない。
というのも、上空から見るという想像上の視点によって描かれた景観は、
近景・中景・遠景といった近大遠小のような距離差が存在していないから
である。言い換えれば、地上の人間が見る日常的な視点から見られた景観
の表現においては、一点透視遠近図法を示すことができるが、遥かに高い
上空から見られた広大な範囲の景観は、実際のところ、遠近感をあまり感
じさせないのである。
　従って、この《江戸一目図屏風》を構成している画面全体の遠近法は、
一点透視遠近図法ではなく、多視点の散点透視法19）であるといえよう。こ
18） 田中英道「北斎と遠近法・アナモルフォーズ」、『美術史学』第23号、東北大学大学
院文学研究科美学美術史研究室、2003年
19） 散点透視は描く対象について深い観察によって認識された表現対象を描くために、
自然に視点を移動させることであるが、固定された視点、すなわち、透視遠近図法
の制約を超える透視図法であり、東洋の伝統的絵画によく用いられる遠近図法であ
る。都城図以外、謙齋画風の真景山水画とか、日本の名所一覧図にも散点透視の透
図像的イメージとしての「都市一覧図」について （黄）
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の遠近法は東洋の伝統的絵画の画面構成法である。大口理夫氏は、かつて
昭和十四年発刊の『画説』に論文「東洋画の俯瞰描写と視点の遊動性」を
掲載し、鳥瞰図の視点は遊動的であると述べている。
　「鳥瞰」は、文字通り鳥のように対象をその上空から、しかも、遠近上下
自由に飛びまわって見る意味である。従って、視点の遊動性も鳥瞰という
意味から導き出される。このように、大口氏は、「鳥瞰」に強い意味を持た
せて、含蓄のある解釈をしている。しかし、一般的な意味での「鳥瞰」の
概念は、視点の遊動性という特徴をもつが、視点の遊動性は、空間と同時
に時間にも関わるものである。視点が固定された絵画は、瞬間的であり、
永遠的であるといえよう。これと比較すると、視点の遊動的な絵画は、時
間性を保有するものであるといってよいであろう。
　さて、この遠近法と視点という二つの特質と関係のある理論を考察して
みると、ヴェルフリンの様式論20）における視形式の「平面的」「開放的」「多
数性」などの基礎概念と符合する。ヴェルフリンはこれらの基礎概念を考
える際にも、やはり透視図法的なものを念頭に置いて考えているから、ヴ
ェルフリンの基礎概念によって、本論で扱っている二つの特質を説明する
のは多少無理があるかも知れないが、それにも拘らず、東洋の伝統的絵画
において、この二つの特質は、ヴェルフリンの基礎概念の意味を一層豊か
にすることになろう。特に、平面的ということについては、俯瞰的及び視
点が遊動的な絵画では、そのほとんどが「並列的」という意味で「平面的」
であるといえよう。
　結論的にいえば、この《江戸一目図屏風》の画面構成において、全体を
支配する遠近法は、一点透視図法ではなく、視点の遊動性を示す多視点の
視図法を採り入れている作品が多い。
20） ヴェルフリン（Heinrich Wöﬄ  in, 1864‒1945）はブルクハルトの門下からでたスイス
生まれの美術史学者。近代美術史学の大成者とみなされているが、それは彼がブル
クハルト譲りの美術に対する豊かで精緻な鑑識眼と、ヘーゲル的な様式史のグラン
ド・セオリィとを結び付けようとした点にあると言えるだろう。
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散点透視であるといえる。従って、描かれた景物や風景は、「平面的」ある
いは「並列的」に構成されているといえよう。もし、この《江戸一目図屏風》
において、透視図法的な遠近技法を採りながら、都市景観の全体像が描か
れることになれば、都市全体の景観を一画面に描くことは不可能となる21）。
　また、西洋近代の統一された空間構成というのは、ルネサンス時代に完
成された遠近法表現に典型的に見られるように、ある一定の視点（画家自
身の視点）に他ならず、すべてを見えるままに捉えようとする視覚世界像
に他ならない。こうした西洋の遠近法理論は、基本的に画面における形態
の大小、色彩の濃淡を想定した現実空間における距離の遠近に対する原理
に基づいている。
　そして、そうした意味での統一的な空間構成が成立するためには、画家
の視点の位置が一定不変のものであるという前提がどうしても必要である。
いうまでもなく、距離の「遠近」というのは、画家の位置と相対的なもの
であって、もし画家が移動すれば、距離の関係も当然変わるからである。
ところが、「洛中洛外図」のような細部描写を寄せあつめた画面では、その
ような一定不変の視点は存在しない。そこでは町全体を高い雲の上から見
下ろしているが、個々の人物や情景は、画家がその場に立ち会っているか
のように描き出される。すなわち、画家はここで京都の町中を自由自在に
動き回って、その場その場で眼にしたものを、着物の柄まではっきり見え
るほどの近い距離から描いているのである22）。
　《江戸一目図屏風》の遠近法は部分的には透視図法、全体の構成は鳥瞰図
法という二つの視点を併用し、調和させたといってよいであろう。江戸後
期においては、周知の通り、「浮絵」という透視図法が流行していた。しか
21） これについては、岩城見一氏の奥行の遠近法的罠という見解がある。すなわち、現
実空間に対する信念は、遠近法的奥行という罠、そのものである。我々の存在する
現実そのものが罠であるため、我々はなかなかこの罠から出てくることが難しく、
現実空間の基準に自ら馴れ、開放的視覚を持つことが難しい、という。岩城見一「絵
画の動的構造論」、『美術史論壇』第19号、韓国美術研究所、2004年
22） 諏訪春雄『日本人と遠近法』、筑摩書房、1998年
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し、「一覧図」の景観表現において、鳥瞰図法が最も適切な表現方法である
と判断され、全体像の表現に用いられたと考えられる。そして、部分的な
景物の描写に透視図法を採り入れたといえよう。このような表現は11世紀
の絵巻物の吹抜屋台から、洛中洛外図屏風などに至る、日本絵画の基本的
な空間表現法であると稲賀繁美氏が著書『絵画の東方』第 2章透視図法の
往還で指摘している。
　例えば、透視図法による画面構成の典型例として《両国橋夕涼浮絵根元》
〔図－10〕を分析し、次のように説明している。画家は正面投射の透視図法
を用いて室内空間を表現しながら、この技法を外部空間、つまり、背後に
広がる両国橋あたりの情景を見下ろす角度で俯瞰的に処理している。ここ
で注目されるのは、透視図法で描かれた。そして、当時はまだ馴染みのも
のではなかった「向こうに窪んで見える」新奇な室内空間と、伝統に従っ
て俯瞰的に描かれた屋外空間とが、大胆にも重ね合わされたのである。現
代の人々なら、そこに二つの空間同士の不統一を認め、あたかも前景の透
視図法に対する〈無理解〉、あるいは透視図法の原理をないがしろにしても
構わぬ、〈非科学的〉な態度が露呈しているという評価が下されることにも
なる。しかしながら、おそらく奥村政信や当時の人々には、こうした重ね
合わせも、とりわけ〈恣意的〉とは意識されなかったろう。実際、「洛中洛
外図屏風」にあっても、京都の町並みは鳥瞰で見下ろされていながら、路
〔図－10〕「両国橋夕涼見浮絵根元」奥村政信　横大判紅絵　18世紀初期
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地を歩く人々を画面の近くから観察してみると、彼らの姿は、地上の視点か
ら真横に見た位置で描かれていた。つまり異なる視点を都合よく併用する
ことが、むしろ当時の画家たちの普通の営みだった。舶来の透視図法を借
用することによって得られた不思議な立体感の場合も同様である。今日の
視覚でみれば、ちぐはぐな感じであるが、当時にあっては屋外空間を描く唯
一の様式であって、透視図法の室内空間と鳥瞰図の背景との対比による奇
異な立体感は、なおさら誇張された効果をあげ得たことであろう。そして、
画家の目も、もっぱらそうした意外な効
果を狙うところにあったはずである23）。
　こうした透視図法と鳥瞰図法を混用す
ることは、当時の絵画様式において、一
つのパターンとして用いられたと思われ
る。鍬形蕙斎の《江戸一目図屏風》にも、
二つの図式が併せられたと前述した。す
なわち、画面全体を支配する図式を鳥瞰
図法として採り入れ、所々に描き入れた
個々の景物は、地上の視点から描かれた
近接写生による透視図法であると思われ
る。特に、家屋や人物像の表現には、そ
のような特徴が顕著に見られる。それら
を部分的な図像を取り上げながら考察し
てみると、まず、鳥瞰的構図によって、
近・中・遠景の距離感が存在しないとい
うことが明らかになる。
　〔図－11〕は、6曲屏風の《江戸一目図
屏風》における右から 2扇目の画面上か
23） 稲賀繁美『絵画の東方』、名古屋大学出版会、1999年
〔図－11〕　 「江戸一目図屏風」右か
ら 2扇目の部分1809年
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ら下までの部分であるが、近景・中景・遠景を分けて観察してみると、遠
近関係を決定する重要な要素である色彩の濃淡による明るさと近大遠小と
いう景物の大きさの遠近関係は成立していないことが分かる。すなわち、
描かれた景物は、遠近の距離によって大きさが変わることなく一定であり、
色彩の濃淡も距離の関係によらず、重要な名所を中心に明るい色彩が施さ
れた。これは、画面全体が透視図によるものではないことを示している。
つまり、鳥瞰図の構図を採る場合の遠近関係であることが分かる。しかし、
所々に描かれた景物の形態を見ると、ある一定の視点からみた角度となっ
ている。もちろん、その角度は、鳥が見るように上空からみた鳥瞰図法の
角度ではなく、日常の高さ（屋上のような）であり、そこには近接写生に
よる透視図技法が適用されていることが確認できるに違いない。
　このように適用された遠近図法から見ると、《江戸一目図屏風》は、地上
から写生した処々の景物の図像を鳥瞰図法の構図に組み合わせる造形的構
成を示しているのである。
4．図像的応用
　こうした例として、『江都名所図会』（または『燕都名所図会』）の中に表
われる図式の様子を考察し、《江戸一目図屏風》の制作との関係について検
討してみよう。『江都名所図会』は24）、天明五年（1785）に刊行された、江
戸名所50景が載せられた夢仏撰・蕙斎画の雑俳集である。ここに載せられ
24） 題に「江都名所図会　通景五十景」とあるように、江戸の名所を五十景選んで、そ
れぞれに発句を附したもの。巻末に、［画者　東都・・（不明）杉祠頭　北尾蕙斎政
美図　校合　小鮒虎明　彫工　小林茂兵衞　東都書林　野田七兵衞　維䕄天明五歳
乙己南見呂］とあり、その刊行年月は崑山阮璋による序文の年記「天明乙己秋八月」
と一致する。藍の輪郭線を用い、朱と黒と藍で色摺りされて上品な趣きを出すのに
成功しているが、図のそれぞれに、肉筆墨書で発句が書かれているところから考え
て、もともとは絵半分として出されたものを、好評のゆえか一巻の風景図集として
まとめたものである。狩野博幸「鍬形蕙斎絵本の検討」、『MUSEUM』no338、東京
国立博物館、1979年 5 月号。
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ている江戸名所の描写は、後に制作された《江戸一目図》や《江戸一目図
屏風》の表現に大きな影響を及ぼしている。
　『江都名所図会』は、藍摺を基調として淡彩摺りの妙味を遺憾なく発揮し
た作品であり、江戸名所の50景を連綿と続ける図巻の摺物である。この淡
い色調の上品な名所図は、巻末にある「北尾蕙斎政美」という記銘から、
蕙斎の作品であることが明らかになる。この『江都名所図会』に載せられ
ている何点かの名所図と《江戸一目図屏風》の画中にあるそれとを比較し
てみよう。
　〔図－12〕は、『江都名所図会』の日本橋の様子である。この日本橋図は、
魚市の情景の左上方に江戸城と富士を配している。そこに見られる日本橋
から富士山へ向う視線は、間違いなく透視図法であるといえよう。そして、
この《江戸一目図屏風》に描き込まれた日本橋の様子は、それとほぼ一致
している。荷物を積んでいるリヤカーや橋を渡っている人々の動きなどの
様子は、《江戸一目図屏風》の制作年代より20年ほど前に描かれた『江都名
所図会』から借用されたことが分かるであろう。また、『江都名所図会』の
内、浅草寺の様子と「江戸一目図屏風」のそれとを比較してみても、同じ
ような借用が指摘できる。〔図－13〕は、『江都名所図会』の浅草寺の表現
であるが、建物やその後ろに表われる景観の表現は、透視的に見られるよ
うに描かれている。そして、寺を中心に歩き回っている人々の様子を見て
も、二つの図は、同じ描き方をみせている。
〔図－12〕「江戸一目図屏風」の部分、日本橋の様子　1809年
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　ところが、ここで注目を引くのは、〔図－14〕、《江戸一目図屏風》の中の
浅草寺の視点であるが、その画面は間違いなく鳥瞰図法の視点で再構成さ
れたことが分かるであろう。
　鍬形蕙斎が手がけたもう一つの名所図会である『東海道名所図会』は、
秋里籬島が編集し、寛政九年（1797）に京都で刊行された。目次は「平安
城」にはじまり、東海道を下って、江戸南部を描写する「品川」で終わり、
最終図版が日本橋図である。基本的に宿場順に編まれているが、多度山な
ど東海道をやや外れた名所にも言及している。ここで鍬形蕙斎は、江戸付
近の十四場面を担当した。
〔図－13〕『江都名所図会』の部分、浅草寺の様子　1785年
〔図－14〕「江戸一目図屏風」の部分、浅草寺周辺の様子　1809年
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　『東海道名所図会』第六巻の図版中、六浦以北の十八点のうち、十三点は
『江戸名所図会』25）第一～二巻に対応する図版があり、解説項目では、五四
項目中四六項目が対応している。つまり、日本橋を終点とする『東海道名
所図会』の最終の部分は、日本橋を出発点とする『江戸名所図会』第一巻、
第二巻において、逆にたどるやり方になっているのである。その意味で『江
戸名所図会』は、江戸、日本橋を出発点とする新しい『東海道名所図会』
を部分的に内包しているものでもあった 26）。
　ところで、日本橋は名所図として最も多く扱われてきた。それは江戸名
所の中で、最も中心的な場所にあるという地理的重要性と、江戸の象徴的
建造物でもあるゆえである。そして、何よりも東海道の出発点であるとい
うのが重要であったようである。『東海道名所図会』の巻之六では、日本橋
に関する当時の様子が次のように説明されている。
「此橋上四方晴て風色真妙なり、北に浅草東叡山、南に富士山峩々とそ
聳、峰は雲間にさし入て、かのこまだらの雪まで見へ、西の方は御城
巍然とし、東には海づらちかく、行かふ舟もさだかに見へわたり。橋
上の行人征馬のたへ間もなく、橋下には魚船槙船数百艘漕つどひて、
日毎に市を立る声、真に三條九陌城隈に麗、萬戸千門平旦開くとは此
邊の事なるべし。玉葉　旅人の行かたべにふみ分て道あまたあるむさ
し野の原右　大臣」
　このように、当時の日本橋は江戸の中心的な場所であることに注意を促
している。
　『東海道名所図会』に載せられている日本橋図〔図－15〕をみると、『江
25） 『江戸名所図会』は、文政十二年（1829）に完成され、天保五年から七年（1834～
36）にかけて刊行されたもので、寛政から天保年間の江戸がよく紹介されている。
緻密なこの挿絵を描いた絵師は、長谷川雪旦・雪堤の父子である。
26） 千葉正樹「近世巨大都市の自画像」、『江戸名所図会』の世界』、吉川弘文館、2001年
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都名所図会』〔図－16〕と「江戸一目図屏風」〔図－12〕の画中に描かれて
いる日本橋図の造形的構成は同じである。これは、浮世絵師であった歌川
春章によって1770年頃から、日本橋図の典型となっていたといわれる27）。従
27） 岸文和『江戸の遠近法―浮絵の視覚』、勁草書房、1994年
〔図－15〕『東海道名所図会』、日本橋周辺の様子　1797年
〔図－16〕『江都名所図会』の部分、日本橋の様子　1785年
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って、《江戸一目図屏風》の制作においては、名所図会というメディアを利
用して、それぞれの部分が組み合わされていたことが分かる。それは、自
ら現場を訪ねて地誌的な客観的写実に依拠して、写生を行う「写実」では
なく、名所図会というメディアによって、得られた情報的「事実」に基づ
く図像といよう。
　ところが、そのメディア的な「写実」の最初の誕生は、現場の写生であ
ったと見られる。蕙斎の名所図が載せられた二つの名所図会である『江都
名所図会』と『東海道名所図会』や「略画式」から見ると、同じ場所を違
う視覚から描きいれたことが分かる。市場の情景は、『江都名所図会』〔図
－17〕と『東海道名所図会』〔図－18〕に表現されたものと同じ造形的構成
である。例えば、《江戸一目図屏風》の部分である〔図－19〕の賑やかな市
場情景は、同じ場所を描いたものと見られるが、眺めた視覚は各々異なっ
ている。それは、一つのメディア的な「写実」によるものではなく、作家
の認識の中に刻まれた場所の地誌的関係を、変えられた視点によって図式
化したと思われる。〔図－19〕は、ほぼ正面の上位置からの視点であるが、
〔図－17〕、〔図－18〕は、斜めに見た構図である。しかし、これらの共通点
は、やはり「名所図」を描くとき、主に用いられる鳥瞰図法の視覚である。
この三つの内、最も古い図は、〔図－17〕の『江都名所図会』（天明五年、
1785）であり、それは連続的に描かれている。そして、蕙斎の《江戸一目
〔図－17〕『江都名所図会』の部分　1785年
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図屏風》の制作において、影響を受けたと思われるもう一つのものは、「略
画図」のような「絵本」であると考えられる。
　蕙斎によって描かれた「絵本」の中、現在まで遺存しているものは『魚
貝譜』や『諺畫苑』そして、『略画式』など、寛政六年から十年（1794～
98）にかけて制作された18種である28）。その刊行年を見ると、『略画式』が
28） 『魚貝譜』は、享和二年に初版が刊行された。雲母をも使った非常に念入りの版で、
後摺りのものとは天地雲泥の差がある。その手触れのない初版は、ドイツへ渡され
た。その後、再販は文化十年（1813）とあり、江戸はもちろん、大阪でも同じ版を
作り、刊行したという。その再版は、『魚貝略画式』と改題されているが、この版を
略画というには、あまりにも精彩で、その中、章魚、鯰、緋魚、蝦、鮟鱇などの描
写が面白い。そして、『諺畫苑』は、蕙斎絵本の中で一番珍しいといわれる。この本
の奥付に江戸神田弁慶橋岩本町鍬形氏蔵板とあるように、このことで、蕙斎が自版
として配ったものであることを示し、少ないのは当然であることが分かる。文化五
年（1822）の版で、その頃の蕙斎の住む所もこれで分かる。
〔図－18〕『東海道名所図会』の部分　1797年
〔図－19〕「江戸一目図屏風」の部分　1809年
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寛政七年（1795）、『人物略画式』が同じく十一年（1799）、その後の『諺畫
苑』が文化五年（1808）の刊行である。「略画式」の意味するところは、一
言でいえば、「形をたくまず略す」簡略化された描線で、身の回りに見出さ
れる植物や禽獣蟲魚、人物、衣食住の有様など、広範囲にわたるモティー
フの形態や動勢表現を的確に描き出すものである。当時この表現は『浮世
絵類考』に次のように記されていた。
「又光琳或芳中が筆意を慕ひ略画式の工夫行れし事世に知るところな
り」
　とあるように、琳派の筆様に倣ったものと解釈されていた。柔軟な筆致
で描こうとする対象の形態を簡略に、しかも的確に捉える画風は、形態の
特徴とその本質を意匠的に捉えるという点で、確かに琳派と通ずるものが
ある29）。『略画式』では序の次に、両手を広げた人体表裏の比例図を示して
いるが、蕙斎は人物の描写において科学的な観察を行ったと思われる。そ
して、当時の絵本はただ眺めるものではなく、絵を学ばせるために制作さ
れたと考えられる。また『略画式』』の序文では、「形にあらず精神を写す、
形を巧まず、略せるを以て略画式とす」と記されている。この『略画図』
の巻頭の人物の部が、『人物略画式』としてさらに発展し、その後に鳥獣、
草花、山水のそれぞれが、『鳥獣略画式』、『草花略画図』、『山水略画式』と
して別個に独立することになる30）。
　『略画式』の内、《江戸一目図屏風》との関連性が特に際立つのは、『人物
略画式』と『山水略画式』である。その例を挙げながら説明してみよう。
〔図－20〕は、『山水略画図』に描かれている日本橋の情景であるが、この
29） 内田欽三「鍬形蕙斎研究―御抱絵師時代の活動をめぐって」（上）『国華』一一五八
号、国華社、1992年
30） ―三成重政・脇本楽之巻軒・森銑三氏の創見・卓見・先見―渥美国泰『江戸の工夫
者鍬形蕙斎　北斎に消された男』芸術新聞社　1996年
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刊行年代は寛政十二年（1800）年で、《江戸一目図屏風》の作画より 8年前
の時期である。名所図会や「一覧図」に見られる図式とは、構図と筆致の
雰囲気が異なっている。すなわち、これは情報的「事実」に基づいて写し
たものではなく、現場を訪ね、「写生」したものであると思われる。
　ところが、略画で描かれたことから、写実性はあまり強調されていない
が、日本橋を中心とする周辺の地誌的・地形的事実関係が示されている。
こうした地誌的情報は、「一覧図」の制作において、大きな役割を果たした
であろう。そして、『人物略画式』との関連について検討してみると、《江戸
一目図屏風》には、画面全体に数多くの人々の日常生活や行事、行列、市
場の情景、漁師などの様子が描かれている。こうした人々の動作や形態に
見られる人物表現の描写力は、短期間に達成できるわけではなく、長年月
をかけての観察や訓練によって初めて習得されるのは当然のことであろう。
　〔図－21〕の《江戸一目図屏風》に描かれた人物の表現をよくみると、表
〔図－20〕『山水略画式』部分、日本橋周辺の様子　1800年
〔図－21〕「江戸一目図屏風」の部分　1809年
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現の筆致は、『人物略画式』の人物描写より、さらに簡略化されたようにみ
えるが、『人物略画式』の刊行年代が1799年であり、「江戸一目図屏風」の
作画年代は 9 年後の1809年である。そして、人物表現の筆致の古い例は、
〔図－22〕の『東海道名所図会』の部分図であるが、ここで描写された人物
の筆致は、より仔細な線描で、細かく表現されている。人物の表現は次第
に簡略化されていくことになるが、「図－21・22・23」すべてに描写された
〔図－23〕『人物略画式』の部分　1799年
〔図－22〕『東海道名所図会』の部分　1797年
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人々の姿勢や動きの特徴は、同じ雰囲気を帯びている。また、『人物略画
式』は、《江戸一目図屏風》を制作するために描かれたたという可能性も否
定できないのであるが、確実なことは不明である。
5．横山華山の《華洛一覧図》
　横山華山（1784～1837）と蕙斎との関係について知られている重要な文
献は、斉藤月岑著の『武江年表』の文政七年（1824）甲申三月二十一日の
条に記された次のような記録である。
「画人鍬形蕙斎卒す。（中略）又京の黄華山が「花洛一覧図」にならひ
て、江戸一覧の図を工夫し梓に上せ、神田の社へも江戸図の類をささ
げたり、（後略）」31）
　ここで「黄華山が《花洛一覧図》にならひて、江戸一覧の図を工夫し梓
に上せ」、という記述を見ると、華山や蕙斎の「一覧図」については、その
制作技法や画風の交流がなされていたことを充分に推測することができる
であろう。
　また、記された《江戸一覧の図》というのは、蕙斎が《江戸一目図屏風》
に先立って制作・刊行した《江戸鳥瞰図》（享和三年・1803年、江戸一目
図、江戸一覧図、江戸名所之図、江戸名所図などとも称す）の内容に該当
することは、“梓に上せ”られたという記述と符合する版画作品が遺存する
ことにより確認される。また、二人は交友関係にあったことが推測される。
華山は京都にあって、岸派の祖岸駒（1758～1838）32）に師事、四條派の創始
31） 斉藤月岑『武江年表』（金子晴校訂）、東洋文庫118、平凡社、1968年
32） 岸派の祖、岸駒は、姓を佐伯、名は昌明、叉は駒という。父は、加賀の国金沢侯の
足軽であったというが不詳であり、金沢の着物の上絵付けを職としていたという。
幼少より画を良くした岸駒は、12歳で紺屋に奉公し、14歳頃から絵を売って生活し、
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者呉春（1752～1811）にも私叔しており、写生派に近い独自の画風を確立
した絵師である33）。
　蕙斎と華山との関係で最も注目されるのは、やはり《華洛一覧図》と《江
戸鳥瞰図》（江戸名所図、江戸一目図、江戸一覧図、江戸名所之図など）の
「一覧図」の制作技法や画風が非常に似ていることである。江戸と京都とい
う「東海道五十三次」の出発点と終点という特別な意味を持つ都市名所を
描くというのは、当時の時代的流行に合わせたといえよう。すなわち、東
海道を中心とする名所記・名所図会などに数多く名所図が描かれたり、大
都市を中心とする都市名所図が出版されたりしたのは、当時の名所図に対
する関心がそれほどにも高いものであったことを意味している。それらの
中で、蕙斎の《江戸鳥瞰図》と華山の《華洛一覧図》は、都市の内にある
所々の名所を一画面に描いた「都市一覧図」であるといえる。《華洛一覧
図》には、大仏殿が大きく描かれているが、実際には寛政十年（1798）の
雷火で焼かれ、この時点ではすでにないものであった34）。
　ここで注目されるのは、この《華洛一覧図》が刊行された時には、すで
に存在していない真葛ヶ原の大仏殿が描かれていることである35）。その理由
は、対象を「写実」的に描写するものではなく、情報的な「事実」を描き
入れながら都市名所を表わし、地誌的情報と都市の心像風景を合わせて表
現する「一覧図」という絵地図の特徴を表わしているからである。つまり、
安永 9年（1780）、32歳で上洛した。早くから南蘋風を学んでいたこともあって、豪
放でありながら粗放に流れず、個性あふれる作風を展開する。このため円山・四条
派の応挙、松村呉春（宝暦 2～文化 8）に伍して名前を馳せ、特に虎の描写に優れ、
天明 4年（1784）には有栖川宮家に仕え、雅楽助と名乗り、翌年、有栖川宮家から
駒の名を賜っている。
33） 内田欽三「鍬形蕙斎―「江戸一覧図屏風」の成立をめくって―」、『サントリ美術館
論集』三号、サントリ美術館、1989年
34） 矢守一彦「観光地図の花開き」、矢守一彦編『日本の古地図』④京都、講談社、昭和
51年
35） これについて、矢守一彦氏は、『古地図と風景』（京の一覧図について）、筑摩書房、
1984年で、華山が原図を描いたのは、板図より十年以上前の可能性があると指摘し
ている。
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これは写生的描写ではなく、地誌的情報を示し、都市名所を美しく描こう
とする意図があったためであろう。ところが、華山が実在していない大仏
殿を画面の中に描き入れたことは、情報的「事実」を描くことではなく、
実在していない想像上の建物を描いたにすぎないのである。何故このよう
に想像上の建物を描かなければならなかったのであろうか。それは、当時
の京都における最も重要な象徴物であり、人々の脳裏に京都といえば、大
仏殿というイメージがあまりにも強く刻まれていて、未だ京都には大仏殿
が存在するという認識がなされていた時期だったからであると思われる。
　華山は、この大仏殿を消去しては、「京都図」としての《華洛一覧図》が
成立しないと思っていたにちがいない。また、焼失した大仏殿を描いたも
う一つの理由は、この地域の地理的位置関係のためであったと思われる。
大仏殿の楼門の前は大和大路や伏見街道が通っており、それは南方の伏見
や宇冶、さらに大坂へと通じる道で、往来の人々が最も多く、賑わった場
所であり、諸地域と繋がる中心的な地理的条件が備えられた場所であった。
実際、華山は《華洛一覧図》の画面上という最もポイントになる位置にこ
の一帯を描き入れている。〔図－24〕は、《華洛一覧図》の五条橋を中心と
する一帯の部分図であるが、画面の右側 3分の 2ぐらいのやや上方に、五
〔図－24〕横山華山　「華洛一覧図」部分　1808年
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条橋を描いて、この橋を中心として右上を大仏殿、またそのやや上方に清
水寺へ繋がる八坂、左上に祗園社が位置する。そして、右下に東本願寺や
西本願寺、その右方に東寺が描かれている。要するに、この一帯は当時の
京都において、最も重要な名所であったと思われる。つまり、画面上の右
側 3分の 2ぐらいのやや上方の五条橋とその一帯は、図を見る人の視線を
引きつけるとともに、その視線を自然に止める画面上の重要な位置でもあ
った。
　こうした画面構成は、地誌的な関係によってなされたとも考えられるが、
存在していない大仏殿を最も詳細に、しかも大きく描いていることを見れ
ば、華山は「京都図」として京都のイメージを俯瞰させるために意図的な
画面構成を選択したのであろう。加えて、「都市一覧図」においては、当時
の都市名所を表わす「一覧図」制作のもう一つの目的が控えていたことも
忘れてはならない。それは販売との関係であった。つまり、大勢の人々に
関心が高まっていた「京都」という都市にある所々の名所を一画面に描き、
美しい「京都」の「一覧図」を人々に売るためでもあったと思われる。
　《華洛一覧図》の制作は、道中記・名所記・名所図などによって、一般の
人々に東海道を中心にした名所の絵図が紹介され、その中、有名な江戸や
京都などの大都市の名所見物に対する憧憬を満足させる売り物として描か
れたといえよう。つまり実際には、なかなか旅に出ることのできない庶民
にとって、いわば〈代理満足〉をさせる〈商品〉だったのである。都市名
所一覧図は、写生的に見えるように、地誌的事実を根拠にして景物を配置
しているが、実際に、このような鳥瞰的な構図は、視覚的な景観ではなく、
鳥の飛びまわる上空から見たように想定された想像上の景観であった。従
って、都市名所一覧図は、地図の地形的な情報的事実に基づいて諸名所を
配置して描き入れる方法で制作された、いわば〈絵画的な絵地図〉である
といえよう。
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おわりに
　以上、《江戸一目図屏風》における図様の特徴と関連作品を通じて、「一
覧図」が形成される過程について考察した。まず、平面地図に基づいて構
想されたことは否定できないが、しかし、その地図の上に現場で行われた
「写生」の描写が加えられたとも必ずしもいえない。それは、それぞれの場
面描写が、この「一覧図」の制作のために行った「写生」であるとはいえ
ないからである。すなわち、江戸の所々の名所や景物が描写された「名所
図会」「絵本」「略画図」、そして肉筆画などで、すでに描かれた図像が参考
にされて、この「一覧図」が描かれたからである。確かに、最初に描写さ
れた景観は、地誌的情報によって、現場で「写生」されたと思われるが、
その 1次的に行われた現場での「写生」が、鳥瞰図法の構図として平面地
図の上に組み合わされて「一覧図」という形式になると、その 1次的に行
われた現場での「写生」は、いわば 2次的な情報的「事実」になってしま
うのである。
　従って、この《江戸一目図屏風》は、江戸という名所を写生的に見せる
ため、客観的で地誌的情報としての地図に基づいて、江戸の実体を表現し
ようとしたが、描かれた江戸の全景は、上空から地上を眺めるという想像
による景観であった。従って、実景に基づいて「写生」の表現を行うこと
が不可能となり、描写された景観の表現は、情報的「事実」であって、平
面地図の地理的・地形的な事実的情報に基づき、景観の写生の 2次的臨模
によって成立した地誌的な「情報的写生画」、あるいは図像的イメージの心
像風景となったといえるであろう。
　つまり、都市あるいは風景などの名所の景観を一画面に地誌的事実に基
づいて描いたのが「一覧図」であるが、そこでは景観を見る人の視覚的範
囲に入らない景観まで描きいれ、その「一覧図」を鑑賞する人の視野に、
広範囲の景観をあたかも実際に見えるようにする、という絵画的特質を付
与したということになる。要するに、「一覧図」は、地誌的事実に基づきな
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がらも、想像によるイメージの表現としての絵画になっているのである。
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